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FILMKRITIK

Mann ohne Gedéchtnis

Schweiz 1984. Regie: Kurt Gloor
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/70)

l.

Ein Funkspruch im Polizei-Streifenwa-
gen: Bei einer Autobahnraststatte irrt ein
junger Mann herum, blond, so und so
gross, tragt eine graue Jacke, Jeans und
Turnschuhe, moglicherweise auch eine
Waffe. Die Patrouille fahrt hin. Einer, der
auf die Beschreibung passt, hockt am
Strassenrand, den Kopf in den Armen
verborgen, hilflos. Der Fluchtversuch,
den er unternimmt, ist aussichtslos.
Waffe findet sich keine auf dem Mann,
auch kein Ausweis. Mehr als etwas aus-
landisches Kleingeld, eine Packung fran-
zosischer Zigaretten und ein grosserer
Vorrat Kaugummi geben die Taschen bei
der Durchsuchung kaum preis. Und der
Mann bleibt stummwie ein Fisch, ist nicht
ansprechbar.

Verlegenheit auf dem Polizeirevier: Poli-
zisten-Psychologie — irgendwo angesie-
delt zwischen Verhorroutine, freundli-
cher Aufforderung und Drohgebarden —
hilft auch nicht weiter. « Warte nur; wir
haben noch jeden zum Sprechen ge-
bracht!» Er sieht zwar nicht verladen aus,
der junge Mann, aber immerhin hat man
ein Medikamentenflaschchen und auch
etwas Shitbeiihm gefunden—hochstver-
dachtig, nicht wahr? Dann gelangt, wen
verwundert's, das Allerweltsmittel zum
Einsatz: Ellbogenschlag in die Magen-
grube. Mehr als ein schmerzverzerrtes
Gesichtist allerdings auch damit nicht zu
erreichen.

«Wir haben noch jeden zum Reden ge-
bracht, wir haben Zeit,» heisstes auch im
Untersuchungsgefangnis, vor allem
nachdem der Arzt die Unversehrtheit der
Stimmbéander festgestellt hat. Die
Sprachlosigkeit des Unbekannten wird

zur Provokation. Doch weder eine Kalt-
wasser-«Therapie» noch Schlage losen
dem Mann die Zunge. Eine Schramme
uber dem Auge bleibt das einzige Ergeb-
nis der brutalen Behandlung.

Il

Der stumme Mann ohne ldentitat, ohne
Herkunft und scheinbar auch ohne Ziel
wird — folgerichtig sozusagen — in eine
psychiatrische Klinik eingewiesen. Was
Polizei und Verhérbeamte nicht fertigge-
bracht haben, namlich einem unbekann-
ten Menschen jene klassifizierbare Akte
zuverpassen, die ihn erstzum unbeschol-
tenen oder aber bereits einschlagig poli-
zeilich erfassten Mitglied unserer Gesell-
schaft macht, soll nun den Seelenschlos-
sern Uberlassen werden. Benares, so
wird der geheimnisvolle Stumme fortan
an seinem neuen, keineswegs freiwillig
gewahlten Aufenthaltsort genannt, gerat
in die Muhlen der Psychiatrie. Vermutun-
gen kursieren: Tumor, Schizophrenie,
Schockerlebnis mit hysterischer Reak-
tion und Gedachtnisverlust, selbstge-
wiahlte Kommunikationsverweigerung
kommen als mogliche Diagnosen in
Frage. Und der Verdacht, dass Benares
eingerissener Simulantist, schwebtauch
immerinder Luft. Erwird getestetund un-
terden Einfluss von Psychopharmaka ge-
setzt: ergebnislos, was die medizinischen
Befunde betrifft, verhangnisvoll in Bezug
auf die Personlichkeit des Patienten, der
langsam aber sicher ein psychisches
Wrack wird.

Den Sprachlosen wiederum zum Reden
zu bringen, wird in der Klinik zu einer Art
«Erstentdecker-Syndrom» aus verschie-
denartiger Motivation. Die Direktion ist
den Behorden ein Resultat schuldig, und
sie will es — dem Ruf des Hauses ver-
pflichtet — auch liefern. Die Arzte, getrie-
ben vom ethischen Beweggrund der
Hilfe, aber auch von der wissenschaftli-
chen Neugier, wollen das Geheimnis um
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den Unbekannten luften, neue Erkennt-
nisse in einem Forschungsgebiet erhof-
fend, das sich weniger auf gesicherte Er-
kenntnisse der Wissenschaft als auf Ver-
mutungen abzustutzen hat. Die Betreuer
von Benares schliesslich, eine Sozialar-
beiterin und ein Pfleger, stellen menschli-
ches Mitgefiihl in den Vordergrund ihrer
Bemuhungen. Der Personlichkeitszerfall
des Patienten im psychologischen Test-
und Stressgeflige 16st bei ihnen — wohl
nicht zum erstenmal — Betroffenheit und
Abneigung gegen ein System aus, das
mit den gefahrlichen Mitteln einer letzt-
lich  wenig kontrollierbaren Be-
wusstseinsbeeinflussung die Heilung ei-
ner mehr vermuteten als diagnostizierten
Krankheit herbeizwingen wiill.

Am Ende steht die Einsicht: Die Oberarz-
tin will Benares entlassen. Eine krank-
hafte Veranderung des Gehirns ist nach
den bestehenden wissenschaftlichen
Einsichten nicht feststellbar. Benares —
so die Vermutung — hat irgendeinmal be-
schlossen, sein Gedachtnis, seine Erin-
nerungen auszuschalten und die Kom-
munikation zur Umwelt abzubrechen.
Verboten ist das im Prinzip nicht, und die
Gesellschaft hat davon nichts zu be-
flrchten. Es gibt keinen Grund, Benares
weiterhin in der Klinik festzuhalten. Er-
leichtert wird dieser Entschluss durch die
Tatsache, dass Interpol die Identitat des
Unbekannten zu klaren vermag. Dessen
Frau reist an, um ihn heimzuholen.

. -

«Mann ohne Gedachtnis» ist entgegen
den Vermutungen, welche die Zusam-
menfassung des Inhalts provoziert, nicht
einer jener schon fast unzahligen Psy-
chiatriefilme, die uns in den letzten Jah-
ren beschert wurden. Weder fliegt da ei-
ner uber’'s Kuckucksnest, noch versucht
der Autor mit spektakularer Schwarzma-
lerei das psychiatrische Kind mit dem
Bade auszuschitten. Der Film- ist viel-
mehr ein Bericht Uber die Schwierigkei-
ten, die entstehen, wenn einer aus dem
normalen Kommunikationsfluss aus-
steigt. Diese Situation wird dadurch ver-
scharft, dass die Identitat des Mannes
ohne Gedachtnisunbekanntistund somit
uber die Griande seines Schweigens nur
spekuliert werden kann. Das trifft zumin-
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dest fiir jene zu, die ihn zu behandeln und
zu betreuen haben. Der Zuschauer dage-
gen erhalt gewisse Hinweise auf die Her-
kunft des Stummen. Er sieht die Traum-
bilder — eine Art Ruckblenden — mit und
erfahrt dadurch, dass Benares traumati-
sche Eindricke von Tierversuchen mit
Katzen in sich herumtragt.

Der kleine Wissensvorsprung erweist
sich nicht nur als dramaturgisch ge-
schickter Kniff, derzuséatzliche Spannung
schafft, erdientauch der Erweiterung der
vorwiegend realistischen Erzahlebene in
die Dimension des Unbewussten. Die
Versuche am lebendigen Tiergehirn sind
einerseits zur Realitat geronnene Horror-
vision und von Kurt Gloor als solche
durchaus auch inszeniert. Andererseits
stehen sie als Schlusselbilder fur Bena-
res’ psychische Veranderung und erhal-
ten dadurch Symbolgehalt: Die Manipu-
lation der Wissenschaft am lebendigen
Gehirn—unddamitan Personlichkeitsbild
und Charakter — wird zum Sinnbild einer
Gesellschaft, die in ihrem Streben nach
einer totalen Einordnung des Individu-
ums in ihr Ordnungssystem vor nichts
mehr Halt macht.

Diese Riickblenden - expressiv insze-
niert, in 16 mm aufgenommen und auf
35 mm aufgeblasen, was ihnen einenver-
fremdenden Charakter verleiht —sind so-
mit nicht nur wichtiger Rickschluss auf
das Trauma von Benares, das offenbar
aus seiner brutalen Beschaftigung mit
Katzen im Dienste der Wissenschaft
stammt. Sie stellen auch die Relationen
zwischen Forschungsanspruch der Psy-
chiatrie einerseits und der Praxis der Be-
handlungsmethoden andererseits her.
Oder anders gesagt: Sie weisen auf die
ethischen Grundsatze psychiatrischer
Diagnostik und Therapie hin. Gloor tragt
den Konflikt zwischen dem oft an die
Grenzen ethischer Verantwortung heran-
tastenden Forschungsbedurfnis und ei-
ner humanen Medizin auch in die Ge-
schichte um Benares hinein. Als die Chef-
arztin — eine offensichtlich der liberalen
Psychiatrie verpflichtete Kapazitat — an
einen Kongress verreist, gerdt Benares in
die Hande eines kaltschnauzigen Karrie-
risten, der um jeden Preis ein Resultat
will. Der Patient wird zum wehrlosen Ver-
suchskaninchen fur ein fragwirdiges Ex-



Vor dem Kader der psychiatrischen Klinik.

periment mit bewusstseinsverandernden
Psychopharmaka. Nach ihrer Rickkehr
verurteilt die Chefarztin — erschrocken
uber den negativ veranderten Zustand
Benares’—nichtnurden problematischen
Versuch, der uber ihren Kopf hinweg un-
ternommen wurde, sondern beschleu-
nigt auch dessen Entlassung. Die Ein-
sicht, dassderKlinikaufenthaltkeine Ver-
besserung von Benares’ psychischem
Zustand bringen kann und dass sein Ver-
stummen als Form der Verweigerung zu
akzeptieren ist, leitet dabei ihren Ent-
schluss.

V.

Kurt Gloors Film ist aber auch nicht einer
jener quasi wissenschaftlich verbramten
Erkenntnisfilme, die einer bestimmten
Form oder Methode der Psychiatrie das
Wort reden. In «Mann ohne Gedachtnis»
gehtes um etwas ganz anderes. Nichtdie
Fallstudie um Benares’ Leiden steht im

Mittelpunkt des Films, sondern die Unsi-
cherheit jener, die mit ihm konfrontiert
werden. Dort, wo der Film auf die person-
lichen Widerspriiche jener eingeht, die
sich um das Wohl des Patienten bemi-
hen, dort, wo diese ganz offen ihre Ohn-
macht bekennen—und seies auch nur, in-
dem sie diese Unsicherheit mit Autoritat
oder gar Gewalt zu Giberwinden suchen —,
hat er seine starksten Momente. Sie wei-
sendannimmerauch iiberdie eigentliche
Geschichte hinaus und machen «Mann
ohne Gedachtnis» zur Parabel fir die
Schwierigkeiten einer genormten Gesell-
schaft mit dem Andersartigen. Die Ge-
schichte um Benares, der nicht mehr
spricht, der «den Stecker ausgezogen
hat», wie mal einer sagt, der seine Erinne-
rung aufgegeben hat, spielt sich in ande-
rer Form ja immer wieder ab. Sie hat den
Charakter des Alltaglichen, auch wenn
das, was sich hierabspielt, durchaus aus-
sergewohnlich erscheint.

Gloor, ein Freund des Erzahlkinos — das
Ziel, Geschichten in klaren, fassbaren Li-
nien zu erzahlen, pragt alle seine Spiel-
filme — ist indessen alles andere als ein
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«terrible simplificateur». «Mann ohne
Gedachtnis» hat Stil, weil er anstelle von
Figuren Charaktere setzt; Menschen aus
Fleischund Blut: Das Gute und Symphati-
sche in ihnen bleibt nicht ohne Wider-
spruch, und hinter dem Rohen, dem in
diesem Film mehrmals zu begegnen ist,
steckt meist weniger bose Absicht als
Unbeholfenheit. Zur Qualitdt des Films
gehort, dass dieses Prinzip bis in die
kleinste Nebenrolledurchgehaltenwird.

V_ .

Die Idee zu diesem Film kam Kurt Gloor
bei der Lekture jener Pressenotiz, die am
7.November 1980 die Runde machte: Im
BernerJurahatte die Polizeidamals einen
verwahrlosten Mann — ein Spanier, wie
sich spater herausstellte — aufgegriffen,
derkein Wort sprach und die Ermittlungs-
behorden vor Ratsel stellte. Aber « Mann
ohne Gedachtnisy ist kein Film Gber die-
ses Ereignis. Es ist dem Autor/Regisseur
bloss Ausgangspunkt fir eine fiktive Ge-
schichte, die sich mit einer Urangst des
Menschen, dem Identitatsverlust, be-
fasst und die moglichen Reaktionen im
birgerlichen Sozialstaat mit seinem Ord-
nungssystem untersucht.

Entstanden ist ein ebenso spannender
wie auch hintergriindiger Spielfilm von
uberzeugender atmosphéarischer Dichte.
Seine Faszination und Siffigkeit bezieht
er einerseits aus dem geradezu beste-
chenden Umgang mit dem filmischen
Handwerk. Die Kamera (Franz Rath) ar-
beitet beherrscht mit optischen Reizen,
ohne diese jemals auszubaden. Schnitt
und Montage verhelfen dem Film in raffi-
nierter Weise zu einem fliessenden
Rhythmus. Die Musik von Jonas C. Hafeli
(und ein Song von Lucio Dalla) stiitzt die
durchdachte Bildkomposition aufs beste,
reisst den Film sogar stellenweise mit,
emotionalisiert.

Andererseits lebt der Film ohne Zweifel
von starken schauspielerischen Leistun-
gen. Eine solche erbringt in erster Linie
Michael Konig, der die Rolle des stum-
men Unbekannten in beklemmender
Weise nicht bloss verkorpert, sondern
wirklich lebt. Er,derkein Wort sagen darf,
ist dabei ganz auf seine mimische Aus-
druckskraft angewiesen. Konigs Palette
an nonverbaler Ausserung ist enorm
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breit, bleibt aber immer im Bereich der
kleinen Geste. Es gelingt ihm damit, eine
Artpersonlicher Kommunikation mitdem
Zuschauer zu fihren und jene gefiihls-
massige Sympathie zu wecken, die uns
an seinem Schicksal Anteil nehmen lasst,
Verstandnis fordert, aber dennoch nie
ganz den Schleier seines Geheimnisses
luftet: eine durch und durch reife Inter-
pretation dieses so schwierigen Parts.
Nicht minder subtil gestaltet Lisi Man-
gold die Rolle der Sozialarbeiterin Lisa.
Wie sie sich behutsam und doch hartnak-
kig an «ihren» Patienten und Schiitzling
Benares herantastet, zeugt von grosser
EinfGhlungskraft, und es gelingt ihr auch
trefflich, ihre persdnliche Unsicherheit,
hervorgerufen durch die Unfahigkeit Be-
nares’, sich_mitzuteilen und seinen Be-
durfnissen, Angsten und N6ten Ausdruck
zuverleihen, aufdie Leinwand zu bringen.
Physisch eher zerbrechlich, aber stark in
ihrer Opposition gegen die Vereinnah-
mung des Patienten durch die Psychiatrie
und inihrer Akzeptanz eines ungewohnli-
chen Ruckzugs eines Menschenaus einer
ihm unmaoglich gewordenen Welt, wird
sie zur tragenden Personlichkeit. Ahnli-
ches gilt fir Laszlo I. Kish, der den Pfleger
darstellt. Ausserlich eine Wucht von
Mensch, ganz jenem Image des Psychia-
triepflegers entsprechend, der heiklen
Situationen auch physisch gewachsen
ist, entwickelt er eine Sensibilitat, die ihn
an seiner Aufgabe oftmals beinahe zer-
brechen lasst und an den Rand der Ver-
zweiflung und der Aufgabe bringt. Sché-
ner ist Liebe zum ungewohnlichen Men-
schen ausserhalb der gesetzten Normen
in einem Schweizer Film kaum jemals
zum Ausdruck gebracht worden.

V1.

Kurt Gloor ist kein intellektueller Filme-
macher. Er ist ein Vertreter jenes Film-
schaffens, das eine erprobte Dramatur-
gie geschickt und vielseitig nutzt. Sein
«Mann ohne Gedachtnis» ist ein Muster-
beispiel fur jenes noch immer giiltige und
wirksame Kino, das liber die Emotionen
des Zuschauers einfahrt und damit Denk-
prozesse in Gang setzt. Seine Filme, sagt
Gloor, schliessen nicht mit einem Punkt,
sondern miteinem Doppelpunkt. Der of-
fene Schlussin «Mann ohne Gedachtnis»



belegt dies deutlich: Benares’ Schicksal
erfahrt im Kopf des Zuschauers nach
Filmende eine Fortsetzung, die den Ein-
bezug eigener persénlicher Erfahrungen,
Wertvorstellungen und Verhaltenswei-
sen geradezu zwangslaufig provoziert.

UrsJaeggi

Le bal

Frankreich 1983. Regie: Ettore Scola
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/63)

Er habe den Eindruck, immer den glei-
chen Film zu drehen, hat Ettore Scola
wiederholt gesagt. Eine erstaunliche
Aussage, wenn man an ausserlich so un-
terschiedliche Filme denkt wie «Dramma
della Gelosia» (1970), «C'eravamo tanti
amati» (1974), «Brutti, sporchi e cattivi»
(1975), «Una giornata partlcolare» (1977),
«La terrazza» (1979), «La nuit de Varen-
nes» (1981) und zuletzt nun «Le bal». Tat-
sachlich kommen aber immer wieder
ahnliche Themen und formale Elemente
vor, aber mit neuen Schwerpunkten und
differenzierterer Ausdrucksweise. Es
sind vor allem drei Themen, die diesen
unheimlich produktiven Autor (lber
80 Drehbiicher, von denen er fast 20
selbst inszeniert hat) beschaftigen: die
vergehende Zeit, welche taglich, stund-
lich lllusionen gebiert und sterben lasst;
die Einsamkeit; und die Geschichte, die
inoffizielle Geschichte der kleinen Leute,
welche die «grossey, offizielle Ge-
schichte nicht machen, sondern erdul-
den. In seinem neuesten und wohl origi-
nellsten Film entfaltet Scola, ohne dass
ein einziges Wort fallt, diese Themen im
Mikrokosmos eines Ballsaals und setzt
die Koérper- und Bildsprache als unglaub-
lich prazises und komplexes Ausdrucks-
mittel ein.

Dem Werk liegt ein Stuck des franzosi-
schen «Théatre du Campagnol» zu-
grunde, das Scola flir seinen Film aber
weitgehend uberarbeitet und umge-
schrieben hat. Der Handlungsort ist aber

der gleiche geblieben: ein Ballsaal, den
die Kamera nie verlasst, in dem sie aber
trotzdem rund 50 Jahre Geschichte
schlaglichtartig einfangt. Der Film setztin
der Gegenwartein undrolltin Flashbacks
die Vergangenheit auf, beginnend mit
dem Jahr 1936, als die «Volksfronty in
Frankreich die Regierung libernahm. Es
folgen der Krieg, die Besetzung, die Be-
freiung, die Amerikanisierung Frank-
reichs (das von da an fiir den westlichen
Teil Europas steht), die spatfiinfziger und
fruhen sechziger Jahre mit den rebelli-
schen Rockern sowie dem Algerien- und
Vietnamkrieg, Mai 68, und dann wieder
die Gegenwart. Das sind in etwa die zeitli-
chen Stationen des Films, der geschicht-
liche Rahmen, in dem das eigentliche Ge-
schehen passiert.

Die Protagonisten sind mit wenigen Aus-
nahmen «kleine Leute», wie Scola sie lie-
bevoll nennt (Scola spottet gerne, aberer
verachtet nicht), die einsam, manchmal
hoffnungslos ins Tanzlokal kommen, um
fur wenige Stunden das zu sein, was sie
im Alltag nicht sein kénnen, um Gesell-
schaft zu finden, vielleicht sogar eine Be-
ziehung anzuknupfen oder, ganz einfach,
um abzuschalten, sich zu amdsieren.
Scola zeigt, wie sich diese Menschen, in-
dem siesicheinandernahern, verstellen—
und entlarven. Er zeigt, wie in diesen
50 Jahren gewisse Wiinsche, Absichten
und Regungen zwar gleich bleiben, aber
neuen Ausdruck finden, und wie umge-
kehrt neue Verhaltensregeln zwar alte
Probleme beseitigen, aber dafiir schwer-
wiegende neue Konflikte schaffen kon-
nen. Im Verhalten dieser Menschen spie-
geln sich, ihnen unbewusst, die politi-
schen und sozialen Umwalzungen, die
kollektiven Hoffnungen und Angste und
die Kinomythen ihrer Zeit wieder. In (iber
100 Minuten und auf engstem Raum sieht
der Zuschauer ein halbes Jahrhundert
Revue passieren — und erkennt gerade
dank dieser zeitlichen und raumlichen
Verdichtung mit erstaunlicher Klarheit,
wie stark sich sowohl die individuellen als
auch die gesellschaftlichen Kommunika-
tionsformen  bei  gleichbleibenden
Grundbedirfnissen verandert haben,
und welche gesellschaftlichen Entwick-
lungen und kulturellen Entfremdungen
der Einzelne zu verarbeiten hatte bezie-
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Ettore Scola: «Man muss das Vertrauen in
die menschliche Natur behalten. Die Freude
angeschaut zu werden und zu schauen, zu
lieben und geliebt zu werden, bleibt beste-
hen.

hungsweise zu verarbeiten gehabt hatte.
Da erstaunt es nicht mehr, dass Scola die
Menschenin der Gegenwart alsin fast je-
der Hinsicht desorientiert beschreibt,
wassichinihrem verzweifeltlacherlichen
Gebaren aussert.

«Le bal» erzahlt, ohne ein Wort zu ge-
brauchen, viele Geschichten. Vielleicht
wirkt darum der Film so iberzeugend und
vertrauenswiurdig. In «La terrazza» hatte
Scola gezeigt, wie das Wort sich ver-
braucht, wie es missbraucht wird, wie al-
lesverdreht und zerredetwerden kann. In
«Le bal» hat er eine —wahrscheinliich ein-
malige — Moglichkeit gefunden, Aussa-
gen uber politische, soziale und kulturelle
Probleme ohne die belastete verbale
Sprache zu machen. Die Analyse von
Konflikten wird nicht verbalisiert, son-
dern bildlich dargestellt. Der Zuschauer
kann sie nachvollziehen, wenn er es will,
wie er Uberhaupt dem Film das entneh-
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men kann, was er will. Aber je genauer er
beobachtet, umso amiisanter, gefihlvol-
ler, vielfaltiger und lehrreicher werden
die Erfahrungen sein, die ihm dieser Film
vermittelt.

Unter den rund 140 Charakteren (von
bloss 24 enorm wandlungsfahigen
Schauspielern verkérpert!) wird sich je-
der mehrmals wiedererkennen, zu sei-
nem Vergnugen und Erschrecken. Aber
auch in den unschénen, tragischen Mo-
menten schwingen zuletzt der Humor
und die Hoffnung, zwar mit Melancholie
durchtrankt, obenauf. Ettore Scola
glaubt an den Menschen und das Leben
und verwahrt sich gegen das gangige
Suhlen in Endzeitstimmung, das gewisse
seiner Kollegen so gerne pflegen — ohne
selbst im geringsten daran zu glauben:
«Trotzden grausamsten Ereignissenwer-
den Frauund Mannweiterhininallen Epo-
chen die gleichen Emotionen leben. Man
muss das Vertrauen in die menschliche
Natur behalten. Die Freude, angeschaut
zu werden und zu schauen, zu lieben und
geliebt zu werden, bleibt bestehen. Darin
liegt, trotz der Melancholie, der Optimis-
mus meines Filmes.» TibordeViragh



Animal Farm (Die Farm der Tiere)

Grossbritannien 1954. Regie: John
Halas und Joy Batchelor
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/61) '

DasJahr1984istinden Print-und elektro-
nischen Medien schon so oft als Orwell-
Jahr bezeichnet worden, dass man als
Leser oder Zuhorer und Zuschauer neu-
gierig werden muss auf diesen George
Orwell, der 1948 einen Roman mit dem Ti-
tel «1984» veroffentlichte: die Vision ei-
nes Staates, in dem alles uberwacht wird
(«Big Brother Is Watching You!»), in dem
die Sprache als Kommunikationsmittel
total manipuliert wird («War Is Peace!»,

«Freedom Is Slavery!»), in dem auch die
Geschichte nach den jeweiligen Beduirf-
nissen des Staates immer wieder umge-
schrieben wird. Eine andere mogliche
Reaktion aber ware, hinter all dem Publi-
zitdtsrummel eine absatzfordernde Wer-
bestrategie von Medienproduzenten zu
wittern, die geschickt die Zukunftsangste
der Menschen fur ihre kommerziellen In-
teressen ausniitzen. (Schliesslich ist
«1984» als Titel ein Zufallsprodukt, ent-
standen aus der Umkehrung der letzten
zwei Stellen des Erscheinungsjahres des
Romanst!)

Eine —aus den obgenannten Griinden na-
heliegende —Wiederauffihrungdes nach
dem Roman «1984» gedrehten Films
scheint aus urheberrechtlichen Griinden
momentan nicht méglich zu sein. An sei-
ner Stelle kommt jetzt ein anderer Film,
derebenfalls auf einem Werk Orwells ba-
siert, als Réédition in die Kinos: «Animal
Farm» (Die Farm der Tiere). Die 1944 ver-
offentlichte Tierfabel wurde 1953/54 von
John Halas und Joy Batchelor zu einem
Zeichentrickfilm gestaltet.

«Alle Tiere sind gleich, aber einige sind
gleicher als die andern.» Das ist wohl der
berihmteste Satz aus dieser Fabel, die
ganzin der Tradition der Tierfabeln eines
Aesop oder eines La Fontaine steht. Ur-
sprunglich lautet der Satz nattirlich: «Alle
Tiere sind gleich.» Er bildet eines der Ge-
bote, die von den Tieren auf die Scheu-
nenwand geschrieben werden, nachdem
sie sich von der Willkiir und dem Terror
des Farmers mit einer Revolution befreit

haben. Ohne Ausbeutungdurch die Men-
schen, unter der organisatorischen Fih-
rung der Schweine, arbeiten die Tiere ge-
meinsam und erfolgreich in Feld und
Stall, debattieren sie in demokratischen
Versammlungen, wehren sie konterrevo-
lutionare Angriffe der Menschen ab.
Doch die grosste Gefahr kommt schliess-
lichvoninnen, als das Schwein Napoleon
mit Hilfe von Bluthunden die Macht an
sich reisst, fur sich und seine Artgenos-
sen Privilegien beansprucht und die de-
mokratischen Spielregeln abschafft. «Ei-
nige Tiere sind gleicher als die anderny,
so lautet die absurde Pervertierung des
demokratischen Gebotes. Als die andern
Farmtiere realisieren, dass Schwein jetzt
gleich Mensch ist, machen sie sich zu ei-
ner neuen Revolution bereit.

Obwohl fir Orwell, den Sozialisten, per-
sonliche Erfahrungen aus seiner Teil-
nahme am Spanischen Burgerkrieg und
die damalige politische Entwicklung in
der Sowjetunion Stalins den Ausgangs-
punkt dieser Tierfabel bildeten, ware es
falsch, sie—aus der Position eines selbst-
gerechten  Demokratieverstandnisses
heraus — nur als Kritik an sozialistischen
Systemen mitinnerparteilichen Kampfen
und Sduberungsaktionen zu lesen.

Die dramatische Gestaltung des Stoffes
durch das Kunstler- und Ehepaar John
Halas/Joy Batchelor—Pioniere des engli-
schen Zeichentrickfilms in den dreissiger
und vierziger Jahren — ist denn auch viel
zudifferenziert, um eine solche Fehlinter-
pretation zu erlauben. Die optische und
akustische Charakterisierung der einzel-
nen Tiergruppen ist ohne jede siissliche
Verkitschung (wie ihr etwa ein Walt Dis-
ney gern und oft zu erliegen droht). Die
Farbpalette dergemalten Szenen, dievon
heiter leuchtenden bis zu dister ge-
dampften Farbtonen reicht, entspricht
prazise der gekonnten Mischung von Hu-
mor und Tragik.

Ein kostliches Vergnigen ist es, zu beob-
achten, mit welch spielerischer Phanta-
sie die Farmtiere die technischen Pro-
bleme der landwirtschaftlichen Arbeit 16-
sen. Von einem anklagerischen Realis-
mus gepragt sind die Bilder des Pferdes
und des Esels, die sich beim Bau der
Windmdiihle allein abrackern: Bilder einer
gequalten Kreatur, wie man sie von Bild-
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kinstlern wie Goya oder Daumier in Erin-
nerung hat. Die musikalische Rhythmi-
sierung der Tierbewegungen, wie sie vor
allem in den Konfrontationen mit den
Menschen ins Spiel kommt, setzt —unter-
stutzt durch pointierte Kameraperspekti-
ven — starke Akzente einer «eisenstein-
schen» Montagedynamik. Die meister-
hafte Beherrschung der audiovisuellen
Gestaltungsmittel durch Halas und Bat-
chelor (und ein eingespieltes Team von
Zeichnern, Malern, Photographen, Ton-
technikern und Musikern) macht «Animal
Farm» zu einem ssinnlichen und intellektu-
ellenVergnligen. Peter Kupper

Brainstorm (Projekt Brainstorm)

USA 1983. Regie:'DougIas Trumbull
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/64)

12 Sekunden und 36 Meter, solange dau-
erte und mass der erste Motorflug der

Geschichte, erstgerade ein Menschenle-

ben ist’s her. Heute ist mit dem Einsatz
des Space Shuttles selbst der Griff nach
den Sternen zur Routine geworden. Die
horrende Geschwindigkeit von Innova-
tionen bestimmtden Puls unsererZeit, sie
formt unsere Welt in zunehmendem

Masse. Michael Brace (Christopher Wal-

ken), die Titelfigur im zweiten Film des
Spezialeffekte-Spezialisten Douglas
Trumbull («2001», «Blade Runnery), hat
die Attribute unseres atemberaubenden
Jahrhunderts ineiner Ecke seines Schlaf-
zimmers verstaut: Ein Wright-Gleitermo-
dellbaumeltneben einem Raumanzug. Er
arbeitet an einer Erfindung, die grossere
Umwalzungen nach sich ziehen wirde,
als alles zusammen, was die Menschen
bisher erfunden haben. Ein Gerat, das Er-
lebnisse, Gedanken und Gefluhle psy-
chisch und physisch aufnimmt, eine Art
Gehirnfibrillenabhorchmaschine. Furios
zeigt Trumbull die Moglichkeiten einer
solchen Erfindung.

Der Einzelne kann nicht nur sein Leben
nochmals leben, sondern auch mit den
Augen eines anderen sehen und empfin-
den, sich selbst aus der Perspektive eines
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anderen erfahren. Ein siebenjahriger
Knabe kann sich innert Minuten das Wis-
sen eines Universitatsprofessors aneig-
nen. Durch das direkte Erleben der Ge-
fuhle und Gedanken des anderen lassen
sich Klassenschranken, Vorurteile und
Rassismus abbauen. Neue Wege offnen
sich. Ungesagtes wird plotzlich ausge-
sprochen. Trumbull zeigt die enorme
Chance eines solchen Gerates am Bei-
spiel des Ehepaars Brace, das sich ge-
rade trennen wollte, nun wieder zusam-
menkommt und sich unter einem
Schleier wie in einem Faradaykafig liebt.
In einer der bewegendsten Szenen des
Films handigt Michael Brace seiner Frau
(NatalieWood, die einen Tagvor Endeder
Dreharbeiten starb) ein Videoband aus,
auf dem er alle seine Erlebnisse und Ge-
fuhle fur sie aufgezeichnet hat. Geistig
nackt und schutzlos steht er vor ihr und
wartetaufihre Reaktion beim Abspielen.
Ein Mitarbeiter des Forschungszentrums
leiht sich unter der Hand ein Band mit Se-
xualakten aus, das er in einer endlos lan-
gen Nacht immer wieder abspielt. Am
Morgen, als er mehr «Liebe» erfahren
hat, als je ein Mensch vorihm, fallt er eine
Entscheidung: «lch sehe das Leben jetzt
ganz anders. Ich verlasse diesen Ort.»
Auf dem Velotrainer im Labor. strampelt
er wie ein 20jahriger. «lch bin mehr, als
ich vorher war.»

Das Paradies auf Erden, so meint Trum-
bull, konnten wir haben, eine Be-
wusstseinserweiterung ungeheuren
Ausmasses. Wir konnten in Bereiche der
Phantasie vorstossen, die nie ein Mensch
zu Gesicht bekommt, konnten unsere ei-
genen Traume und Alptraume im Wach-
zustand erleben. Die Gefuhle sind aller-
dings noch nichtzu Ende, wenn das Band
abgeschaltet ist, die Stimmung lebt wei-
ter. Trumbull weist hier auch auf die Ge-
fahrlichkeit einer solchen Erfindung hin:
Neben der Maoglichkeit, sich durch das
Gerat selber zu analysieren, zu verbes-
sern und uberhaupt erst zu verstehen,
wer man ist, lauert die totale Uberwa-
chungsgesellschaft, wenn sie in falsche
Hande gerat.

Wahrend die Wissenschaftler in einer zi-
vilen (wenn auch nur halbprivaten) Party
noch ihre Entdeckung feiern, stehen ei-
nen Stock weiter oben bereits die Militars



Die Leiterin des Forschungsteams (Louise
Fletcher) zeigt Karen Brace (Natalie Wood)
und ihrem Ehemann (Christopher Walken)
die revolutionare Erfindung.

bereit, um die Erfindung zu beschlagnah-
men. Die Miterfinderin des Gerates, die
besessene Forscherin Lilian Reynolds
(als  zigarrenrauchendes, nervoses
Wrack meisterhaft gespielt von Louise
Fletcher) weigertsich, abersie ahntnicht,
dass trotzdem alles anders kommt. Nach
einem Leben fir die Wissenschaft stellt
sieihrsogarnochden Tod zur Verfiigung.
Wahrend einer Herzattacke gelingtesihr,
das Aufzeichnungsgerat noch anzu-
schalten und das Ereignis ihres eigenen
Todes aufzuzeichnen und dadurch fiiran-
dere miterlebbar zu machen. Das Band
lauft noch, als sie langst tot ist.

Und in gewissem Masse starb die Erfin-
dung mit ihr. Bei ihrer Beerdigung sitzen
die Militars bereits in der dritten Reihe.
Das Projekt wird Michael Brace aus den
Handen gerissen. Langst schon wird er,
der einzige liberlebende Erfinder des Ge-
rates uberwachtundbeschattet. Das For-

schungszentrum entldsst den Erfinder,
die Erfindung aber wird von Robotern in
Serie produziert. Nicht mehr zum Nutzen
aller, sondern als Spielzeug der Machti-
gen und fur militarische Zwecke. Wissen-
schaftler mit dem sarkastischen Rucken-
emblem «Suche nach einem besseren
Morgen» marschieren durch die Génge,
an den einst offenen Labortiren sind
Schlosser angebracht, und zwielichtige
Psychobander wie «Negatives Lerneny
und «Alptraume» werden hergestellt.
Erst als sein Sohn beim Abspielen von ei-
nem der Bander einen Schock erleidet,
erkennt der Erfinder endlich seine Lage
und zerstort sein eigenes Werk. Vorher
allerdings durchbrichteranden Stranden
von Kitty Hawk, wo sich im strahlenden
Sonnenschein einst der Wright Gleiter in
die Luft erhob, eine neue Schallmauer
und erlebt als erster Mensch den Tod
ohne zu sterben. Kaum zuféllig lasst
Trumbull diese Szene in der Nacht spie-
len. Den Gedanken, dass das, was in
«Brainstorm» gut ausgeht, einmal einen
anderen Verlauf nimmt, denkt man am
bestennichtzuEnde. Jurg Ammann
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To Be or Not to Be

USA 1984. Regie: Alan Johnson

(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/74)

Remakes - Wiederverfilmungen von im
ersten Durchgang (meist) erfolgreichen
Stoffen — sind vor allem im amerikani-
schen Kino eine feste Institution. Es ver-

geht kein Jahr, da nicht irgendein be-.

rihmtes, klassisches Leinwandwerk in
neuer Aufmachung prasentiert wird.
«Mutiny on the Bounty» (4.Version, mit
Mel Gibson), «The Man Who Loved Wo-
meny (nach Truffaut, mit Burt Reynolds),
«The Last Days of Pompeji» (Staraufge-
bot von Laurence Olivier bis Vanessa
Redgrave)und «Scarface» (mit Al Pacino,
Regie: Brian de Palma) sind die neusten
Beispiele dieser Produktionspolitik. Dis-
kutabel ist die Frage, ob all die Fortset-
zungsfilme («Rocky I-1V», «Star Wars |-
Ill», «Porky’s |-1V», «Friday 13th, I-lll»,
usw.) nicht auch den Remakes zugeord-
net werden konnen, da ja auf der Ebene
des Drehbuchs nur gerade soviel gean-
dert, neu geschrieben wird, dass der Ki-
nozuschauer die Geschichte und ihre
Hauptfiguren immer noch wiedererken-
nen kann.

Ein Hauptmotivderindustriellen Filmpro-
duktion von Remakesinden USA—in den
wirtschaftlich und technisch ebenso ent-
wickelten europaischen Landern ist die
Idee des Remakes nicht stark verbreitet —
ist sicher die kommerzielle Spekulation,
den finanziellen Erfolg des Originals wie-
derholen zu konnen. Mel Brooks, Haupt-
darsteller und Produzent von «To Be or
Not to Be» — Remake der klassischen Ko-
modie, die Ernst Lubitsch 1942 in Holly-
wood mit Carole Lombard und Jack
Benny gedreht hatte — fuhrt als far ihn
entscheidendes Motiv an, dass sich hier
zwei Glanzrollen anboten,indenenerund
Anne Bancroft (im Privatleben Mrs.
Brooks) ihre lustvolle Freude am komo-
diantischen Spiel, an schmissigem Ge-
sang und locker-elegantem Tanz ausle-
ben konnten. Die Eingangssequenz mit
der ersten Shownummer, in der «Sweet
Georgia Brown» von Brooks und Bancroft
(als das beriuhmte Schauspielerpaar
Bronski) auf polnisch gesungen und ge-

32

tanzt wird, besitzt denn auch den hinreis-
senden Schwung, der denZuschauerfirs
erste in Bann zieht.

Mel Brooks lehnt den Begriff «Remake»
ab: «Wenn klassische Geschichten im-
mer wieder ins Kino kommen, dann sind
das keine Remakes, sondern die immer
neue Prasentation zeitloser Werke, zude-
nen auch dieser Lubitsch-Film zahlt.» Er
bringt hier eine Argumentation ins Spiel,
wie man sie vom Theater her gewohntist.
Eine Buhneninszenierung, auch wenn es
die hundertste von «kHamlet» ist, wird nie
als Remake einer fruheren betrachtet,
besitzt immer ihre Eigenstandigkeit als
eine neue Interpretation der literarischen
Vorlage. Wenn nun aber zwei Inszenie-
rungen desselben Theaterstiicks mitein-
ander verglichen werden konnen, so
muss sich auch Mel Brooks einen Ver-
gleich seiner «To Be or Not to Be»-Ver-
sion mit der Lubitschs aus dem Jahre
1942 gefallen lassen. Und dieser Ver-
gleich fallt zugunsten der alteren, noch
schwarz-weiss gedrehten Filmkomdédie
aus, deren kultivierte Raffinesse den un-
nachahmlichen «Lubitsch-Touch»verrat.
Mel Brooks — mit urspringlichem Namen
Melvin Kaminsky, bis er aus «Brooklyny,
dem Stadtteil New Yorks und Ort seiner
Kindheit, den neuen Namen formte — be-
sitzt einen anderen kulturellen Hinter-
grund als der Exil-Europaer Lubitsch.
Sein Humor ist zwar auch «jludischy, ist
aber gepragt von der amerikanischen

. Grossstadtatmosphare, besitzt eine Ten-

denz zum Chaotischen, zum hektisch
Ubersteigerten. Wahrend die elementare
Situation —eine polnische Theatertruppe
wird in Warschau von der deutschen Be-
setzungsmacht iberrascht und versucht,
die Nazis mit verschiedenen Tau-
schungsmandodvern zu uberlisten — direkt
vom Original ibernommen wurde, sind
zwei Anderungen, die Brooks an der Lu-
bitsch-Vorlage angebracht hat, bezeich-
nend fir die Vergroberungstendenz der
Brooks'schen Komodie. Aus der Schau-
spieltruppe, die bei Lubitsch ernsthaft —
aber flr den Zuschauer nicht minder ko-
misch — Shakespeare spielt, wird bei

Brooks ein Theater, das neben musikali-

schen Shows und Boulevardsticken
«Highlights from (Hamlet»» als Hohe-
punkte von Klamauk prasentiert. Und die



George Caynes, Mel Brooks und George Wy-
ner in Alan Johnsons Remake der Lubitsch-
Komaodie «To Be or Not to Be»y.

Figur eines homosexuellen Garderobiers
der Primadonna muss zuerst lange als
herumténzelnde Karikatur dienen; dann,
als die Nazis ins Theater eindringen, soll
sie in der Rolle des Verfolgten plétzlich
tragische Dimensionen annehmen: ein
Rollenwechsel, der nicht gelingen kann.
Aber man kann sich, wenn nicht glan-
zend, so doch passabel unterhalten in
diesem Remake, das in Farbe und in auf-
wendiger Rekonstruktion der War-
schauer Theateratmosphédre daher-
kommt. Mel Brooks hatnichtselber Regie
gefiihrt, sondern Alan Johnson deblitie-
ren lassen. Da steckt aber kein grosses
Wagnis dahinter. Nachdem Johnson bei
friiheren Brooks-Filmen («History of the
World, Part I», «<High Anxiety», «Franken-
stein Junior») die Choreografie besorgt
hatte, war er vertraut genug mit Brooks’
komodiantischem Stil, um_einen typi-
schen, wenn auch in den Ausserungen
des anarchischen Humors gedampften
Mel-Brooks-Filmzuinszenieren.

Peter Kupper

Ziircher Frauenfilmtage

FPZ. Vom 8. bis 11. Méarz veranstalten die
OFRA (Organisation fiur die Sache der
Frau) und das Filmpodium der Stadt Za-
rich im Kino Studio 4 die Frauenfilmtage
«frauwdrts!y. Die Vorfiihrungen (Beginn
am Do/Fr 14.30 Uhr, am Sa/So 12.00 Uhr)
umfassen Werke von Filmemacherinnen
aus der BRD, aus Norwegen, Frankreich,
Italien, Ungarn USA und Grossbritannien
— insgesamt 23 Filme.

Internationales Kritikerseminar

KFD. Das diesjahrige internationale Kriti-
kerseminar, zu dem die Mitarbeiter/innen
der deutschsprachigen kirchlichen Film-
und Medienpublikationen eingeladen
sind, findet vom 13. bis 16. April im St. Ul-
rich-Haus in Augsburg statt. Das vorge-
sehene Thema «Spiritualitdt und Film»y
soll an Hand ausgewahlter Kinofilme un-
tersucht werden. P. Henk Hoekstra (Am-
stelveen/Amsterdam) und — voraussicht-
lich — Prof. Karl-Heinz Schmitt (KoIn/Pa-

~derborn) werden als Referenten die Ta-

gung begleiten.
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